LA DIMENSION SIMBOLICA DEL ARTE EN
NICOLAS DE CUSA

JOAO MARIA ANDRE

The article begins by placing Nicholas of Cusa's ideas in the context of
Mysticism, whilst, at the same time, establishing the continuing
actuality of the topic. After a short review of the concept of art as an
imitation of nature through Antiquity and the Middle Ages, the
second part of the essay deals with the originality of the German
Cardinal's development of the concept of "imitatio” and the relation
he posits between art and nature. The third part explores some
significant examples of the role played by art and its symbolic use in
his writing, with particular attention to the icon of the allseeing eye
in De visione Dei and to play in De ludo globi.

1. Introduccion.

1. Atravesamos una época en la que el aumento del ruido, la
desertizacién de los afectos y el desencanto por la frialdad de un
"mundo" informéticamente programable hacen sentir con inten-
sidad cada vez mayor la llamada al silencio en su densa fecundi-
dad, el reencuentro del simbolo en su polisémica expresividad y
el redescubrimiento del arte en los caminos en los que se entre-
laza el indecible logos humano en las raices fontales de nuestras
muchas "torres de Babel" con la unidimensionalidad técnica de
un flujo temporal pretendidamente normalizado, pero imposible
de uniformar en su plenitud cairolégica. A veces aparecen sefia-
les de una sed no satisfecha: nuevos paradigmas cientificos cues-
tionan el determinismo mecanicista de Laplace, al enfrentamiento
de experiencias aparentemente antagénicas de vivir nuestro
tiempo se siguen ecumenismos universalistas alrededor de un
pensamiento holistico pero no totalitario, entre el gusto por el
"heavy metal” de nuevas generaciones brota el retorno al canto
gregoriano, que son indice de la necesidad de una pacificacion
extrafiamente hecha de una armonia de opuestos.

Si nos adentramos en los origenes de los siglos de este siglo,
encontramos en el inicio de la Modernidad una de las transfor-
maciones mds significativas de nuestra tan larga y al mismo
tiempo tan breve civilizacién: la metamorfosis de la "razén esté-
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tica" del Renacimiento en la "razén técnica”" del siglo XVII!, o
sea, el paso de un mundo en el que la inteligibilidad de lo real se
media por un modelo que era determinado por la sensibilidad
artistica a otro mundo en el que la misma inteligibilidad se pasa a
medir por un nuevo modelo en el que reina la legibilidad mate-
matica de lo real y la sensibilidad mecdnica de su lector, que es
ya, de algin modo, en términos literalmente f4usticos, su cuasi
co-autor. Hoy, en momentos de un ajuste final de cuentas con
esta "razén técnica", exhausta y perdida en los caminos de la
"post-modernidad”, parece que se busca bajo muchas formas y a
través de incesantes aspiraciones, mis o menos hermenéuticas,
con mayor o menor pregnancia poética, aquella "razén estética"
de la que el logos filoséfico occidental se habria divorciado en
los niveles més elaborados de su discurso y de sus trayectorias,
pero que tal vez hayan continuado actuando en otros registros
menos caracterizados por el pascaliano "esprit de géométrie”.

No resulta, asi, gratuito regresar a las fuentes en que radican
nuestras herencias conceptuales. Y, mds que un sabor a nostél-
gico reencuentro, se tiene la sensacién de continuar un didlogo
mientras tanto interrumpido, retomando "caminos perdidos'"Z,
sin olvidar los buenos y malos encuentros de recorridas desvia-
ciones que se siguen de tal interrupcién. Si la Historia es un cie-
rre de posibles, la fiesta humana sera la vivencia consciente del
poder, manifestacién de aquel "poder-él-propio” ("posse ipsum")
que el Cardenal de Cusa discriminé bajo un poder-ser, poder-
vivir y poder-entender. Y entre los muchos poderes que el hom-
bre descubre en si estd también el poder de reescribir lo que fue
raspado con nuevas letras, nuevos tonos y nuevos colores, ya que
las palabras son siempre, en su concretizacién, prisioneras del
tiempo en que se vive, pero, en su transcendencia, simbolos de
un tiempo escatolégicamente orientado por estar anagégicamente
perspectivado. Es, asi, la sequedad de este tiempo la que nos hace
regresar a Nicolds de Cusa y al siglo XV, pero es también su so-
1 JM. André, "A razio e o real nas suas metamorfoses”, en A Filosofia

face a cultura tecnolégica, Associagio de Professores de Filosofia, Coimbra,
1088, 44-57.

2 Retomo esta expresién del titulo del articulo de C.L. Miller, "A Road not
taken: Nicholas of Cusa and Today's intelectual World", Proceedings of the
American Catholic Philosophical Association, 1983 (57), 68-77.
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licitador impulso hacia el misterio lo que nos lleva a repensar las
formas y las figuras con que entonces se visualizé el arte en su
alianza con la naturaleza y en la simbdlica dimensién de sus refe-
rencias a lo inefable.

Introducida de este modo la presente reflexién en un contexto
actual, problemdtico y problematizante, importa afirmar ahora
que, al querer pensar el arte en Nicolds de Cusa, nos encontra-
mos frente a una situacién paradéjica. Paraddjica porque, por un
lado, todo, en el tiempo y en el discurso del Cardenal alemén,
nos obliga a plantear la cuestién acerca del arte (su paso por
Padua entre 1417 y 1423, el ejercicio del obispado en Bressanone
desde 1450, sus frecuentes viajes a Alemania y su estancia en
Roma, explicitamente en calidad de Vicario General del Estado
Pontificio, le convierten en un observador atento del primer
Renacimiento, de los desarrollos artisticos de su tiempo y de las
revolucionarias conquistas que en los "ateliers” de los pintores,
escultores y arquitectos italianos se iban produciendo3) y porque
toda su obra estd repletat, como tendremos oportunidad de do-
cumentar, de innumerables ejemplos sacados de la actividad ar-
tistica, por no hablar ya de la influencia directa que tendria en la
construccién del asilo que mandé hacer en su tierra natals y que
todavia hoy se mantiene en actividad (es decir, en la época y en
la obra de Nicolds de Cusa se respira arte de una forma incisiva);
pero paraddjico porque, por otro lado, el fil6sofo y mistico del
siglo XV, salvo una pequefia excepcién (el sermén "Tota pul-

3 Merece especial relieve la relacion entre Nicolds de Cusa y L.B. Alberti, a
la cual se dedicé G. Santinello, en su ensayo "Nicold Cusano e Leon Battista
Alberti. Pensieri sul bello e sull'arte”, en Nicolo da Cusa. Relazioni tenute al
Convegno Internazionale di Bressanone nel 1960, Sansoni Editore, Firenze,
1962, 147-183.

4 Merece especial atencién su tratado De icone o De visione Dei, reciente-
mente traducido al castellano por Angel Luis Gonzélez y sobre el cual ya se
traté en nuestra introduccién a la traduccién portuguesa Nicolau de Cusa, A
visdo de Deus, de J.M. André (trad. e intr.), Fundagdo Calouste Gulbenkian,
Lisboa, 1988, 79-130, y en el ensayo "Mistica y conocimiento en Nicolds de
Cusa y en su tratado De visione Dei", Problemas fundamentales del conoci-
miento, Sociedad Castellano-Leonesa de Filosofia, Salamanca, 1993, 103-124
(cit. "Mistica y conocimiento").

5 Sobre la relaci6n entre la concepcién arquitecténica de ese asilo y el pensa-
miento de Nicolds de Cusa, cf. E. Hempel, Nikolaus von Kues in seinen
Beziehungen zur bildenden Kunst, Akademie Verlag, Berlin, 1953, 24 ss.
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chra"¢) no dedicé ningin tratado, ningin didlogo ni cualquier
obra més especifica a la cuestion del arte. De este modo, tal pa-
radoja nos coloca efectivamente frente a la cuestién: ;jqué signi-
fica el arte para este autor? ;Cudl es su sentido? ;Cudl es el mo-
tivo de una presencia tan intensa del arte en su obra, por un lado,
pero simultdneamente, por otro, de una ausencia tan nitida de

una reflexién sistemética sobre este dominio de la actividad hu-
mana?

Para responder a esta cuestion, estariamos tentados de afirmar,
con G. Santinello, uno de los pocos intérpretes que mds se han
dedicado a 1a problemadtica del arte en este pensador, que la esté-
tica seria, para Nicolds de Cusa, més una tonalidad caracteristica
de todo su discurso, que propiamente un tema auténomo de su
actividad reflexiva’: en Nicolds de Cusa, como por lo demds en
todo el Renacimiento italiano, que lo marcé tan profundamente,
con sus raices en la Mistica alemana y en la tradicién neoplat6-
nica que la sustentaba, el arte es una atmdsfera que se respira,
una forma de mirar y vivir la vida, o en suma, la concrecién en
la existencia humana de la "scientia laudis" que la Carta a
Albergati presenta como coronacién de nuestros esfuerzos espe-

6  Nicoléas de Cusa, Tota pulchra es, amica mea (sermo de pulchritudine), G.
Santinello (ed., introd.), Societa Cooperativa Tipografica, Padua, 1959. Este
sermén serd citado por esta edicién que acabamos de sefialar. En cuanto a los
otros textos de Nicolds de Cusa, seran citados, siempre que sea posible, segiin
la edici6n critica de los Opera Omnia, publicada bajo la responsabilidad de la
Academia de Heidelberg (sigla H., seguida de la indicaci6n del volumen y del
n° respectivo). El De visione Dei, y el De lude globi son citados a partir de
Nicolaus von Kues, Philosophisch-theologische Schriften, 111, L. Gabriel
(ed.), D.u.W. Dupré (iiberset.), Herder, Wien, 1967 (siglas SCHR. III). La
Carta a Albergati sera citada por Cusanus-Texte. IV. Briefwechsel de
Nikolaus von Kues. Das Vermdchitnis des Nikolaus von Kues. Der Brief an
Nikolaus Albergati nebst der Predigt in Montoliveto (1463), G.v. Bredow
(ed.), Carl Winter Universitétsverlag, Heidelberg, 1955 (cit. Cusanus-Texte).
Las traducciones son todas propias.

7 En un estudio dedicado a las fuentes medievales de las pespectivas
estéticas cusanas, afirma este investigador: "Asthetik aber ist fiir 1hn kein
selbstandiger Zweig der Philosophie sondern nur, sozusagen, eine Tonart des
ganzen philosophischen Systems", G. Santinello, "Mittelalterliche Quellen der
dsthetischen Weltanschauung des Nikolaus von Kues", en P. Wilpert (ed.),
Miscelanea Mediaevalia. 1. Die Metaphysik im Mittelalter. Ihr Ursprung und
ihre Bedeutung, De Gruyter, Berlin, 1963, 679.
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culativos y figura suprema de la realizacién del sentido de la cre-
aciéns.

2. Este punto de partida para una apreciacién del arte le co-
loca, de inmediato, en un contexto de caracteristicas medievales y
en el marco de una actitud laudatoria. Seria, no obstante, un
error, si se redujese nuestra interpretacion del papel del arte en
el pensamiento cusano a esta dimensién. Lo mas importante es
ver aquello que lo soporta y lo configura especificamente en su
densidad filoséfico-teolégica. Y es al intentar entrar en este re-
corrido cuando nos damos cuenta de que todo el fundamento de
la "scientia laudis" con la que el arte se articula estd en la
"erdtica dionisiana”, que caracteriza el movimiento de retorno al
fundamento de todas las cosas indecible en su innombrabilidad.
En efecto, en el Pseudo-Dionisio, la naturaleza teofdnica del
mundo resulta de la presencia de Dios en todas las cosas, en la
medida en que €l pone a los otros saliendo de si, comunic4dndose
a si mismo en esa "ex-posicién", a la que llama mpdoSoc?. A este
éxodo divino responde el proceso de regreso a sf mismo, llamado
¢moTpod (reinterpretacion de la causalidad final aristotélica en
un encuadramiento neoplaténico). El principio fundante de todas
las cosas es, asi, en el pensamiento de este autor, un principio de
caracteristicas dindmicas, "extra" e "intra-proyectivas", y con
una matriz claramente "expresionista", que no sélo tendra eco en
Escoto Eritigena y el Maestro Eckhart, sino también en Nicolds
de Cusa y Giordano Bruno, por citar simplemente algunos
nombres mds significativos!?. Volviendo al tema en que se

8 Por eso en uno de los primeros parrafos de esa carta: Nicol4s de Cusa,
Carta a Albergati, Cusanus-texte, IV, n° 3, 26, se afirma expresamente: "Nihil
enim movit creatorem, ut hoc universum conderet pulcherrimum opus, nisi
laus et gloria sua quam ostendere voluit; finis igitur creationis ipse est qui et
principium. Et quia omnis rex incognitus est sine laude et gloria, cognosci
voluit omnium creator, ut gloriam suam ostendere posset. Hinc qui voluit
cognosci creavit intellectualem naturam cognitionis capacem". Estas
consideraciones legitiman que algunos parrafos después, Cusanus-texte, IV,
n° 10, 30, se refiera expresamente a la "scientia laudis": "Unde cum naturaliter
scientia laudis sit intellectui nostro conata, est substantia laudis Dei
participatio; omnia enim, quae de ipso verificantur, in laude Dei
complicantur”.

9 Cf. Pseudo-Dionisio, De divinis nominibus, cap. 5.

10 Cf., a este propésito, J.M. André, "Mistica y conocimiento”, 107, asi
como las referencias bibliogrificas en que nos apoyamos, particularmente D.
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centran nuestras reflexiones, diriamos, pues, que el arte humano,
al mismo tiempo que, en su proceso, reproduce el mpdodoc di-
vino, permite también a través de sus resultados y de la conse-
cuente marcha interpretativa que reclaman, la concretizacién de
la émoTpod, sin la cual la creacién como "ex-posicién" se
fragmentarfa en una multiplicidad sin sentido!!. El arte conlleva,
pues, las huellas de una plenitud pluralizada en vestigios y simbo-
los, unas sefiales que icénicamente apuntan en una direccion,
pero se niegan a dejar fijar idolatricamente la mirada en su in-
mediatez material y en su finitud sensible!2. Del arte brotan las
figuras de admiracién que conducen al discurso y a la alabanza
(scientia laudis), pero la admiracién sélo es admiracién, como el
deseo sélo es deseo, en la medida en que simultineamente se
traspasa en direccién a lo que lo alimenta. Esa es la razén por la
que afirmamos que en Nicolds de Cusa, y en consonancia con la
tradicién en la que él se inserta, el arte es simbolo en la medida
en que remite a un exceso de sentido que fragmentariamente se
dice en sus contracciones!3. Ese exceso de sentido es, evidente-
mente, un exceso de sentido de naturaleza divina, y el recurso al
simbolismo es la forma de sobrepasar misticamente la necesidad

Duclow, The Learned Ignorance: its Symbolism, Logic and Foundations in
Dionysius the Areopagit, John Scotus Eriugena and Nicholas of Cusa, Bryn
Maur College, 1974, especialmente 119 y 242. Uno de los escritos més
ontolégicamente expresionistas del autor ser, sin duda, por su concepcién
teofénica de lo real, el De apice theoriae, traducido al castellano por Angel Luis
Gonzéilez bajo el titulo La cumbre de la teoria, Cuadernos de Anuario
Filos6fico, Serie Universitaria, Servicio de Publicaciones de la Universidad de
Navarra, Pamplona, 1993. A prop6sito de esta concepcién teofénica, cf. la
respectiva introduccién, de la responsabilidad del traductor, 43-45.

11 Es éste el significado tltimo de la convertibilidad entre lo bello y lo bueno,
asi como de la dindmica que le est4 subyacente, cuando Nicol4s de Cusa, con
clara herencia dionisiana, afirma en Tota pulchra, 35: "Nam quidquid est ex
pulchro et bono et in pulchro et bono est et ad pulchrum bonumque
convertitur".

12 A propésito de la distincién entre idolo e icono y sus implicaciones
conceptuales, especulativas y misticas, cf. J.L. Marion, L'idole et la distance.
Cing études, Bernard Grasset, Paris, 1977 (cit. L'idole) y Dieu sans l'etre,
Fayard, Paris, 1982.

13 Para una mayor profundizacién de la estética simbélica en la Edad Media,
cf. E. de Bruyne, La estética en la Edad Media, C. Santos / C. Gallardo,
(trads.), Visor, Madrid, 1987, 93-98.
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de intuir lo divino, sin transgredir el interdicto de idolatrfal4. De
ahi que el De visione Dei, elaborado en torno al icono de la "di-
vina mirada omnividente", sea simultineamente uno de los ma-
yores exponentes de su simbolismo y una de las més preciosas
tematizaciones de la via simbdlica de acceso a la verdad. Puede,
por ello, el autor decir en su soliloquio con Dios, que "tu rostro,
Sefior, es anterior a todos los rostros formables, es el modelo y
la verdad de todos los rostros y todos los rostros son imagen de
tu rostro no susceptible de contraccién o participacién"!s, pero
afiadir algunos capitulos después que "cualquier cosa que me ad-
venga que intente mostrarte comprensible la rechazo por ser
causa de apartamiento"16, No es una relacién de exterioridad o
de representacion la que se establece entre el simbolo artistico y
lo que en él es simbolizado, pero si una relacién en la que, salva-
guardadas las debidas distancias, se podria decir que "le symbole
donne a penser"!7, parafraseando a P. Ricoeur cuando presupone
que el "juego de la fiesta simbdlica" es una "apertura al ser”, o
cuando define el simbolo como una "estructura de significacién
en que un sentido directo, primario, literal, designa por exten-
sién otro sentido indirecto, secundario, figurado, que no puede
ser aprendido mas que a través del primero"!8. Se puede asi
constatar que la dimensién simbdlica del arte pensada por
Nicol4s de Cusa no estd, pues, tan lejos del siglo XX, como la di-
ferencia de cinco siglos podria llevar a suponer.

No obstante, para comprender, en toda su radicalidad, el al-
cance de esta dimensién simbdlica del arte, es importante tener
en cuenta que, en el marco de la "erdtica" anteriormente refe-
rida, ésta surge, tensional pero arménicamente, como elemento
que completa el arco de todo el simbolismo cusano, el cual se
podria caracterizar por un doble movimiento, correspondiente a

14 Sobre la compatibilidad entre el recurso al simbolismo y el respeto por el
"interdicto de la imagen", W. Dupré, "Das Bild und die Wahrheit", Mirtei-
lungen un Forschungsbeitrige der Cusanus-Gesellschaft, 1989 (18), 129-
135.

I3 Nicolds de Cusa, De visione Dei, cap. 6, SCHR. III, 112.

16 Nicolds de Cusa, De visione Dei, cap. 16, SCHR. III, 166.

I7 P. Ricoeur, Finitude et culpabilité. 2. La symbolique du mal, Aubier-
Montaigne, Paris, 1960, 237.

I8 P. Ricoeur, Le conflit des interprétations. Essais d'herméneutique, Seuil,
Paris, 1969, 16.

553



JOAO MARIA ANDRE

la tension entre la "complicatio” y la "explicatio" que atraviesa la
relacion de Dios con el universo y del hombre con sus obras: un
movimiento desde el exterior hacia el interior, en el que el hom-
bre y el mundo surgen como simbolos de la posicién divina de
sentido en el dinamismo de su logos creador y que encuentra en
el conocimiento el punto culminante de esa interioridad, y un
movimiento desde el interior hacia el exterior en el que, par-
tiendo del conocimiento, nos encontramos con el discurso y con
el arte que manifiestan igualmente una profunda carga simbdlica
como elementos que permiten al hombre recorrer anagégica-
mente el camino hacia su principio fundante. Mundo y arte son,
asi, los dos polos de ese arco que encuentra su mediacién en el
hombre y, fundamentalmente, en su conocimiento, es decir, en la
realidad inteligible, que permite tanto entender el mundo como
un simbolo, como igualmente permite interpretar el arte y su re-
sultado como un proceso de produccién simbélica.

3. En este triple trdnsito que se establece entre el mundo, el
hombre y el arte encontramos un motivo més que nos permitird
repensar la profunda actualidad con que se reviste el pensamiento
de este autor. Se trata de que lo que se oculta por detrds de este
tridngulo es la cuestién de la relacién entre la naturaleza y el
arte. Si ésta es una cuestion antigua, que podria ser leida y re-
leida a través de las vicisitudes que sufrié la interpretacién del
concepto de "imitatio", es simultdneamente una cuestién-puente
entre el nacimiento y el fin de la Modernidad: de hecho, en el
siglo XV el arte es todavia la "téchne" y mantiene una relacién
armoniosa con la naturaleza; a partir del siglo XVII arte y réc-
nica se separan en dos tipos distintos de actividad, que suponen
también diferentes modos de relacionarse con la naturaleza, los
cuales repercuten en una nueva recreacion de la naturaleza!9; fi-

19 Esta nueva recreaci6n de la naturaleza pasa por una redefinicién, o mejor,
superacién de las fronteras entre lo natural y lo artificial, que lanzan
constantemente nuevos desaffos a la responsabilidad ética del hombre, como
ha reconocido H. Jonas en el inicio de su libro sobre el "principio de
responsabilidad”: "La différence de I'artificiel et du naturel a disparu, le naturel
a été englouti par la sphere de I'artificiel; et en méme temps 'artefact total, les
oeuvres de I'hnomme devenues monde, en agissant sur lui-méme et par lui-
méme, engendre une nouvelle espéce de 'nature', c'est-a-dire une nécessité
dynamique propre, & laquelle la liberté humaine se trouve confrontée en un
sens entiérement nouveau", H. Jonas, Le principe responsabilité. Une éthique
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nalmente, en las ultimas décadas de este siglo XX, la cuestién
fundamental que se plantea tal vez sea justamente la de reencon-
trar ese equilibrio entre arte y técnica, lo que significa, simulti-
neamente, vivir armoniosamente la referencia mutua entre el
hombre, en su actividad, y la naturaleza en su productividad, o
sea, es la cuestién de inventar responsablemente una nueva forma
en la que el hombre se inscriba en la naturaleza y de leer la
escritura de la naturaleza en el propio hombre.

Adentrémonos, asf, en el pensamiento filoséfico y mistico de
un autor del siglo XV, buscando con ello entendernos y actuali-
zarnos de un modo més saludable en este cambio de siglo, que es
también un cambio paradigmatico. Y, en este contexto, no deja
de ser significativo que una de las formas privilegiadas por
Nicolds de Cusa para expresar la esencia humana sea precisa-
mente la metdfora del arte y, mas concretamente, la de la pin-
tura. Aunque esa metdfora surja en diversos escritos, es sobre
todo en el Idiota de mente, donde adquiere mayor fuerza y
fulgor, al ser utilizada para confrontar la perfeccién de un auto-
rretrato muy parecido con el modelo, si bien muerto, con la de
otro autorretrato, aparentemente menos perfecto, pero dotado de
vida, es decir, dotado de la capacidad de hacerse cada vez mas
semejante al artista: "Porque una imagen, por muy perfecta que
sea, si no puede ser mds perfecta y mas conforme al modelo,
entonces nunca es tan perfecta como cualquier imagen imperfecta
que tenga el poder de conformarse siempre cada vez mis y sin
limitaciones al modelo inaccesible —y en esto imita la infinitud
del modo como le es posible a la imagen imitar, como si un pin-
tor hiciese dos imagenes de las cuales una, muerta, pareciese ser
mds semejante en acto, y la otra, viva, menos semejante, pero de
tal manera que, llevada a moverse por su objeto, se pudiese hacer
mds perfecta, como si imitase mds el arte del pintor— asi toda
mente y también la nuestra, aunque haya sido creada por debajo
de todas, tiene de Dios el ser imagen viva y perfecta del arte in-
finito, del modo como puede"?0. A través de esta metéfora, el

pour la civilisation technologique, J. Greisch (trad.), Les Editions du Cerf,
Paris, 19933, 24.

20 Nicolds de Cusa, Idiota de mente, cap. 13, H. V, 2° ed., n® 149, 203-
204. El mismo tema es retomado también en la Carta a Albergati, Cusanus-
texte, IV, n® 8, 28 casi con idénticas expresiones.
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simbolismo del hombre como imagen de Dios, y, en el hombre,
el simbolismo de la mente como la mds perfecta imagen del arte
divino, consigue una pléstica configuracién de notable densidad,
tanto en términos genéricamente filoséfico-antropolégicos, como
mds estrictamente en términos estéticos. El hombre es un pro-
ducto artistico cuyo objetivo final es, en una perspectiva anag6-
gica, culminar en si el arte como "imitatio", transformando su
vida en vida de la propia vida. Ese es el sentido en el que €l,
imitando a la naturaleza, imita su principio fundante, ya que,
como veremos, la naturaleza no es sino, en la linea del neoplato-
nismo, una imitacién de la realidad inteligible a la que en ltima
instancia se reduce y que, al final, la funda en su realidad mas
auténtica y en su més pleno dinamismo.

4. Empezaremos, entonces, después de esta introduccién de las
perspectivas cusanas sobre el arte, por un acercamiento histé-
rico-problematico del antiguo tema condensado en la afirmacién
de que "ars imitatur naturam". Este recorrido reflexivo nos
permitird captar algunos de los rasgos més originales de este re-
pensamiento de la "imitatio" y de la consecuente revisién de la
articulacién entre naturaleza y arte, o, en términos mas actuales,
entre lo natural y lo artificial. Poseyendo los elementos propor-
cionados por esta profundizacién, nos serd después mas fécil
ejemplificar, aunque sumariamente debido a limites de espacio,
alguna de las dimensiones simbélicas del arte presentes en el dis-
curso cusano, para, finalmente, referir y meditar dos casos mais
significativos de utilizacién simb6lica de los productos artisticos:
la mirada omnividente del De visione y el juego del De ludo
globi.

2. Nicolas de Cusa y el arte como imitacion de la natu-
raleza.

5. La reflexién sobre el arte anduvo, desde los origenes del
filosofar, a la par de la reflexi6n sobre la naturaleza, y esta in-
terdependencia de la profundizaci6n de cada uno de los dos temas
es a su vez indisociable ya sea del problema del conocimiento
(que acaba siendo, aunque de forma menos precisa y abarcante,
un determinado tipo de arte), ya de la percepcion de la fuerza
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creadora que estd presente en los seres. Lo natural y lo artificial
(sea lo artistico, técnico, cultural o meramente humano) consti-
tuyen dos polos de una tensién que han caracterizado y todavia
hoy caracterizan los mayores modelos de inteligibilidad de lo
real y los respectivos mapas de organizacién de los saberes. Pero
la gran pregunta, aquella que fue la primera y parece continuar
prevaleciendo sobre todas las demés, es justamente ésta: pero, al
final, ;qué es la naturaleza y en que términos se puede hablar de
ella? ;Existe concretamente eso que llamamos naturaleza, en su
pureza y en su singularidad, o existe solamente aquello que po-
demos llamar sus metamorfosis y sus "metéforas", que ya no son
ajenas a la relacién dialéctica establecida con el otro polo de la
tensién antes sefialada?

Es en la respuesta a esta cuestién, y teniendo en cuenta las
huellas que en €l dejé la tradicién antigua y medieval, donde se
revela la fecundidad del pensamiento cusano sobre este tema.
Desde su primera gran obra filoséfica, no dejard de hacer eco en
sus textos al antiguo tema del "ars imitatur naturam". Asi, en el
inicio del segundo libro del De docta ignorantia, puede leerse ya:
"El arte imita, tanto como puede, a la naturaleza, pero jamds po-
dré llegar a su perfeccién"?!. ;Significa esto que para este autor
renacentista, como pensaron algunos de sus intérpretes, el arte
pierde toda y cualquier prerrogativa creadora, estando conde-
nado a una mera reproduccién de los objetos existentes?22. Para
aclarar esta cuestién es necesario tener en cuenta la ambigiiedad
de que se reviste la afirmacién segiin la cual "el arte imita a la
naturaleza". De hecho, puede dar origen a dos interpretaciones
radicalmente opuestas y de consecuencias contradictorias para la
percepcidn de la esencia del arte: en una lectura lineal, empirista
y acritica, el artista no haria mis que copiar una realidad que le
es exterior, siendo tanto mayor su talento cuanto méis semejanza
hubiese entre el resultado de su trabajo y el modelo que le rige:
es la desvalorizacion de toda dimensién creativa del artista y de

21 Nicolas de Cusa, De docta ignorantia, L. 11, cap. 1, H. I, 63.

22 Tncurre en este error de interpretacion T. van Velthoven, en Gotteschau
und menschlihe Kreativitit. Studien zur Erkenntnislehre des Nikolaus von
Kues, J. Brill, Leiden, 1977, 65-66, habiendo sido ya criticado por eso por
K. Bormann, en la recensi6n a esta obra, publicada en Mitreilungen und
Forschungsbeitrige der Cusanus-Gesellschaft, 1980 (14), 229.
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su capacidad de hacer lo nuevo y crear posibles inauditos o invi-
sibles. Mientras que, a través de una lectura mds profunda y te-
niendo en cuenta toda la carga semdéntica y etimolé6gica del con-
cepto de naturaleza, mis que algo exterior, aquello que el arte
imita es la fuerza generadora de su realidad, acentuidndose mis el
movimiento creador que el modelo estético al cual se conforma-
ria. Imitar la naturaleza seria, en este caso, imitar el movimiento
de la naturaleza y realizar su actividad a través de una semejanza
con esa actividad. El arte asume, de este modo, la metamorfosis
que es la propia naturaleza, y su producto es tan metaférico
como un arbol, un arco iris 0 un puente son una metéafora de la
naturaleza.

6. Podra parecer que estamos forzando los textos del Cardenal
alemén y, con él, también las palabras y el pensamiento de los
autores antiguos y medievales al explanar la "imitatio" en estos
términos. Pero si hacemos un recorrido, aunque sea breve, a tra-
vés de la herencia que en el Cusano se encuentra, verificamos
que apenas proporcioné un nuevo colorido o, para utilizar un
lenguaje querido a la tradicién neoplaténica en la que se inserta,
"una nueva luz" a los trazos de una estética que, tantas veces si-
lenciosamente, se fue estructurando a lo largo de los siglos.

Todo el problema se sitiia efectivamente en el contenido que se
da al concepto de naturaleza?3 y hoy por hoy es pacifico que el
cruce del concepto de puorc con el de apxn da un tono profun-
damente dindmico a la naturaleza pre-socritica (que significa
entonces fuerza generadora y simultineamente su resultado);
también no hay duda de que en el contexto de la polémica con los
sofistas, SGcrates, al buscar la ¢pvorc del orden ético, la encuentra
en el orden légico, o sea, en el concepto, lo cual permitird a
Plat6n identificar la "verdadera naturaleza" con la "idea"24, con
el "alma del mundo" o con el "alma de su demiurgo”, de la cual
la naturaleza humana participa y con la cual tiene una cierta afi-

23 Para un recorrido por el concepto de naturaleza a lo largo del pensamiento
antiguo y medieval, vease R. Paniker, El concepto de naturaleza, Instituto
Luis Vives de Filosofia, Madrid, 1951. También hemos intentado hacer una
sintesis de este recorrido en "Natureza e espirito", O Professor, 111 série, 1993
(35, nov.-dec.), 4-7.

24 Cf. Platén, Repiiblica, X, 597 b.
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nidad?s. Lo que mds ha marcado la visién que nosotros tenemos
de Platén con respecto a los artistas es, no obstante, su profunda
critica al arte de los pintores, que se limitan a reproducir las
sombras o apariencias de las cosas, més que su verdadera natura-
leza o esencia?6. Tal tipo de "mimesis" es profundamente desva-
lorizado, pero las consideraciones de este filésofo sobre el arte y
sobre la imitacién no se reducen, como bien subraya K. Flasch??
al arte inferiormente imitativo o a este tipo pasivo de imitacién.
Aun asi en La Repiiblica 1lama la atencién sobre otro tipo de
"mimesis" que se refiere no a las apariencias sino a las ideas?s, o
sea el ejemplar de las cosas en su dinamismo. En las Leyes, al
criticar la concepcién material de ¢Uais de los filésofos pre-so-
criticos, hablara de la anterioridad, concediéndole la respectiva
primacia, del alma, de la raz6n y del arte sobre lo que es ligero o
pesado?®. En la linea de esta reflexién de Plat6n, Aristételes
afirmar4 el célebre axioma de que "el arte es una imitacién de la
naturaleza". Pero entonces debe entenderse que el Estagirita, con
tal proposicién, subraya la naturaleza dindmica y creadora del
arte, ya que es en el dinamismo de la naturaleza en lo que él estd
pensando. De hecho, la naturaleza, como logos, es lo universal
existente en lo particular, y es €l el principio del movimiento,
expresién con la que en la Fisica es definida la naturaleza3® y
cuya férmula latina ("natura est principium motus") se converti-
ria en un lugar comiin del pensamiento medieval. Lo que se
evoca en esta definicién, mis que una definicién demasiado fisi-
calista, es la inspiracién plat6nica del libro de las Leyes3! y a tra-
vés de ella podemos darnos cuenta de c6mo la naturaleza aristo-
télica significa en primer lugar un dinamismo teleolégico con

25 Cf. Platén, Timeo, 90 d.

26 Cf. Platén, Republica, X, 597 b.

27 K. Flasch, "Ars imitatur naturam. Platonischer Naturbegriff und mittelal-
teriche Philosophie der Kunst", Parusia. Studien zur Philosophie Platons und
zur Problemgeschichte des Platonismus. Festgabe fiir Johannes Hirschberger,
Minerva, Frankfurt am Main, 1955, 265-306, 270-274.

28 Cf. Platén, Republica, 1,401 cy V, 472 d.

29 Cf. Platén, Leyes, X, 889 a, y también 891 c-892 c.

30 Cf. Aristételes, Fisica, B, n® 1, 192 b, 20-23.

31 Cf. Aristételes, Fisica, B,n® 1, 193 a.
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multiples expresiones, del cual dinamismo el arte, al final, es una
imitacién?2,

No vamos a discutir aqui por qué razén la tradicién aristoté-
lica parece haber, de algin modo, desvalorizado el arte, aunque
Xavier Zubiri®3, en su interpretacién de la Etica a Nicémaco’*
nos proporcione una posible respuesta: entre todas las formas a
través de las cuales el hombre puede entrar en la posesion de la
verdad, el arte (Téxvn) ocupa el lugar mis infimo, en la medida
en que no permite alcanzar un saber universal necesario ni inte-
gral de aquello con lo que se relaciona; ademas de eso, la dificul-
tad de conjugar la actividad teorética con la actividad manual,
haria extremadamente dificil el reconocimiento de la dignidad
del arte.

Plotino cimentara su teorfa en la concepcién platénica; para él
la naturaleza, mds que la globalidad de las cosas corpéreas, serd
la representacién de un principio intelectual, el voug, y la pre-
sencia del alma del mundo en la materia3s. Esto significa que la
primera imitacién no es la del arte, sino la de la propia natura-
leza: es ella quien imita el alma y el intelecto ("la inteligencia es
imitada por la naturaleza"36), y, por eso, aun cuando el artista
piensa que imita a la naturaleza, no imita sino la idea que hay en
ella ("las artes no imitan los objetos visibles, sino las razones de
las que procede el objeto natural"37) y que, de algin modo, estan
también en el propio artista. Se puede asi decir que el arte es, en
Plotino, simbolo, porque la propia naturaleza es ya un simbolo
artistico del inteligible que la "forma" y dinamiza.

El cruce del cristianismo con el neoplatonismo de Plotino
configurard el filén medieval que pasa, por ejemplo, por Juan
Escoto Eritigena. Para éste la naturaleza es la esencia inteligible,
una, substancia de todas las cosas y de todas las cosas creadora,
pero que asume el nombre de naturaleza cuando se expresa en el

32 Cf. Aristételes, Fisica, B, n° 2, 194 a.

33 Cf. X. Zubiri, Cinco lecciones de Filosofia, Moneda y Crédito, Madrid,
21970, 17-35.

34 Cf. Aristételes, Etica a Nicémaco, 2,n°3, 1139 b ss.

35 Cf. K. Fasch, 272-273,

36 Cf. Plotino, Enneadas, V1, 6, 7.

37 Plotino, Enneadas, V, 8, 1.

560



LA DIMENSION SIMBOLICA DEL ARTE EN NICOLAS DE CUSA

espacio y en el tiempo3 y que, a partir de esa expresién, puede
ser analizada en la cuddruple division que sirve de titulo a su
obra. Pero si el concepto de expresién espacio-temporal, al que
Eritigena llama "processio", es importante para comprender la
esencia de la naturaleza, no dejan de ser menos importantes para
comprender su dinamismo teleolégico los conceptos de "resolu-
tio" y de "adunatio” (que traducen el movimiento dionisiano de
8éwoic), en la medida en que sefialan la "reversio" que sigue a la
"processio"39. Dentro del marco de la naturaleza entendida como
movimiento hacia una "adunatio" en su verdadera dvola es
donde debe ser entendida la concepcién simbélico-participativa
de la obra de arte condensada en la siguiente afirmacién: "las lu-
ces materiales, tanto las establecidas naturalmente en los espacios
celestes, como las que son producidas en la tierra por la artistica
actividad humana, son imagenes de las luces inteligibles, y, ade-
mds de todas las cosas, de la propia luz verdadera"40. Se supone
aqui una aproximacién de planos entre el simbolo artistico hu-
mano y el simbolo artistico divino, ya que el primero se trans-
forma en la visibilidad de la invisibilidad del segundo, estable-
ciendo un puente conceptual de retorno a lo que en si mismo es
inconceptualizable. Simultdneamente, esta aproximacién entre el
arte humano y el arte divino sera fecunda bidimensionalmente,
ya que si, por un lado, permite, a través de un arte visible, en-
tender mejor un arte invisible, por otro lado, opera la transposi-
ci6én de la fuerza creadora, asi como de la armonia y de la be-
lleza, reconocidas como caracteristicas del arte divino, al propio
arte humano, como, por otra parte, Beierwaltes reconocié en un
notable ensayo sobre la estética de este pensador!.

38 Cf. Escoto Eritigena, De divisione naturae, L. V, n° 3, Migne, PL,
CXXII col. 867 A-B.

39 (Cf., a este propésito, C. Riccati, "Processio et explicatio”. La doctrine de
la création chez Jean Scot et Nicolas de Cues, Bibliopolis, Napoles, esp. 123-
136.

40 ], Escoto Eritigena, Super lerarchiam caelestem, L. 1, n° 3, Migne, PL,
CXXII, col. 139 B.

41 W. Beierwaltes, "Negati Afirmatio; Welt als Metapher. Zur Grundlegung
einer mittelalterlichen Asthetik durch Johannes Scotus Eriugena",
Philosophisches Jahrbuch, 1976 (83), 263: "Die Aussagen iiber die Titigkeit
des Kunstlers stehen bei Eriugena, wie schon bei Augustinus, im Kontext der
Beschreibung des gottlichen creator: er ist artifex omnium, er ist die ars ipsa,
seine Ideen sind der Vorentwurf der Welt, die Welt ist sein Kunstwerk
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Por otra parte, la Escuela de Chartres continuard y prolongara
esta tradici6n eriugeniana y serd determinante para la propia
concepcién tomista, al ver la naturaleza como imagen o seme-
janza de la idea divina, como su representacién o un simulacro
suyo, de tal modo que Calcidio, en su "Comentario al Timeo",
dira que "todo lo que existe es u obra de Dios, u obra de la natu-
raleza, u obra del artista que imita a la naturaleza"42.

Tomads de Aquino asume una concepcién de naturaleza que se
sitia en la linea de Aristételes y en el contexto del libro X de las
Leyes de Platén, cristianizdndola y reforzando el parentesco
entre la naturaleza y el arte divino por la mediacién del concepto
de logos, que como es obvio, repercutird en la posterior "mistica
especulativa” de Eckhart y de Nicolds de Cusa. De esa manera
debe ser entendida la siguiente afirmacién, que surge en su co-
mentario a la Fisica de Aristételes: "la naturaleza no es sino la
raz6n del arte divino, puesta en las cosas, por la cual las propias
cosas se mueven hacia un determinado fin"43. Una vez més pre-
valece la dimensié6n inteligible sobre la dimensién corpérea y se
subraya el dinamismo teleolégico del propio arte divino a través
del dinamismo teleolégico de su producto. Es en este marco en el
que es retomado el axioma de Aristételes, segin el cual el arte
imita a la naturaleza en su modo de operar*4, el cual aparece
también en su comentario de los Analiticos del Filésofo griego,
donde el autor, después de afirmar que "ars imitatur naturam"
tiene el cuidado de precisar a continuacién "in quantum potest"45,
constituyéndose asi como fuente directa de la afirmacién de
Nicolds de Cusa ya transcrita en el inicio de esta seccién. Pero si
quisiéramos tener una mayor percepcién de la concepcién activa
y creadora del arte humano en el pensamiento tomista, es nece-
sario detenerse, mds que en los comentarios a los textos aristoté-
licos, en las reflexiones que el autor de la Suma Teoldgica rea-

(artificiatum), durch Harmonie, Einheit von Gegensitzen, Schonheit
charakterisiert".

42 K. Flasch, 277.

43 Tomads de Aquino, In octo libros physicorum Aristotelis expositio, L. 2,
1. 14, n® 268.

44 Cf. Tomés de Aquino, In octo libros physicorum Aristotelis expositio, L.
2,1.4,n° 171.

45 Cf. Tomds de Aquino, In libros posteriorum analyticorum expositio, L. 1,
Proemium, n° 5.
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liza sobre la creacién divina% y sobre el modo como el hombre
imita, en sus artefactos, al propio Dios. El crea libremente, a
partir de un concepto interior de su mente4? de forma trinitaria:
el Padre actia la creacion a través de su palabra, el Hijo, y de su
amor, el Espiritus8. El hombre, como imagen de Dios, le imita
en su calidad de artista, a través de la "palabra engendrada en su
espiritu" y del amor de su voluntad con la que realiza sus obras,
haciendo presente, de algiin modo, en si mismo, la divina natura-
leza trinitaria4®. Se puede desprender de aqui que la dimensién
creadora trinitaria del arte humano3° es uno de los simbolos més
significativos de la suprema Trinidad creadora en la exterioriza-
cién pléstica y sensible del logos divino que la integra.

Al término de este recorrido hasta el siglo XV encontramos,
pues, una concepcién de naturaleza y una correlativa concepcién
de imitacién, profundamente simbélicas, por profundamente es-
téticas: de los pre-socriticos a Aristételes y del neoplatonismo al
tomismo, se verifica una profunda desmaterializacién, descorpo-
ralizacién y desestatizacién de la esencia de la naturaleza, a tra-
vés de una progresiva afirmacién de la carga inteligible que la
llena y del dinamismo teleolégico que la orientas!. Al mismo

46 Cf, G. Wieland, "Zwischen Naturnachahmung und Kreativitit. Zum
mittelgggrliche Verstiandnis der Technik", Philosophisches Jahrbuch, 1983
(90), 5

47 Cf. Tomés de Aquino, Summa Theologiae, P. 1, Q. 44, art. 3.

48 Cf. Tomés de Aquino, Summa Theologiae, P. 1, Q. 45, art. 6.

49 Cf. Tomés de Aquino, Summa Theologiae, P. 1, Q. 45, art. 7.

50 El reconocimiento de esta dimensién no siempre encuentra su
contrapartida en la valoraci6n del artefacto humano, sobre todo debido al
esquema hilemoérfico que domina todo el pensamiento tomista y que tiende, a
pesar de todo, a una desvalorizacion de las "formas accidentales” en que el arte
moldea la "substancia” de las cosas. Cf., a propésito de esto, K. Flasch, 268
y G. Wieland, 266.

51 No deja de ser interesante verificar c6mo, al final de este siglo, y después
de un paradigma cientifico dominante a lo largo de toda la Modernidad en que
se buscé reducir la causalidad a la causalidad eficiente, se retome de nuevo, a
propoésito de la naturaleza, el concepto de "causalidad final", en el marco de
una reflexién sobre la responsabilidad del hombre en la civilizaci6n técnica.
Sobre este retorno a la causalidad final cf., por ejemplo, H. Jonas, 97-109; cf.
también G. Hottois, "Une analyse critique du néo-finalisme dans la
philosophie de H. Jonas", en G. Hottois y M.G. Pinsart (eds.), Hans Jonas.
Nature et responsabilité, J. Vrin, Paris, 1993, 17-36; cf. ademas M.
Espinosa, "Les quatre causes", en J.C. Goddard (ed.), La Nature, Vrin,
Paris, 1991, 221-242.
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tiempo, no deja de ser llamativo el paralelismo de este despliegue
conceptual con la admisién de lo propiamente "humano" en su
envolvente "natural": la ruptura del vinculo umbilical que el
hombre mantiene con la naturaleza inicamente se realizard a
partir de la revolucién cientifica del siglo XVII, siendo en el
marco anterior a esa ruptura en el que Nicolds de Cusa se mueve
todavia.

7. Para poder hablar de reinterpretacion cusana del "arte
como imitacién", hay que subrayar tres rasgos fundamentales de
su concepcién de naturaleza.

En primer lugar, el reforzamiento del estatuto de la naturaleza
en la esfera de lo inteligible: sin rechazar, sino todo lo contrario,
que la naturaleza sea el principio del movimiento, tal principio
reside antes que nada en el motor formal, o sea, en la forma de
las formas, que es, en la reconduccién a su principio dltimo, el
verbo engendrador y creador de todas las cosas, y esa es la razon
por la que el aforismo medieval segin el cual "natura movetur
intelligentia" puede ser asumido por el Cardenal aleméns2.

En segundo lugar, el respectivo dinamismo, que permite cru-
zar el ejemplarismo platénico con el movimiento aristotélico: la
naturaleza es, desde el De docta ignorantia, 1a unién del movi-
miento descendente de la forma hacia la materia con el movi-
miento ascendente de la materia hacia la forma, lo que, en len-
guaje estrictamente aristotélico, se podrd designar también como
el movimiento de conexién entre potencia y acto: "Y, asi, del
proceso ascendente y descendente brota el movimiento que los
une. Este movimiento media la conexién de la potencia y del
acto, porque el movimiento intermedio nace de la posibilidad
mévil del motor formal. Este espiritu estd difuso y contraido en
todo el universo y en sus partes singulares, y se llama naturaleza.
La naturaleza es, entonces, como la complicacién de todo lo que
acontece a través del movimiento"s3.

52 Cf. Nicolas de Cusa, De ludo globi, L. I, SCHR. I1I, 254. También en el
De venatione sapientiae, cap. 1, H. XIIL, n° 3, 6, en la secuencia de la
concepcidn platénica tratada por Di6genes Laercio, se afirmaré: "Refert etiam
Laertius Platonem dicere ideas principium et initium esse eorum quae natura
consistunt et huiusmodi sint, qualia sunt".

33 Nicolas de Cusa, De docta ignorantia, L. 11, Cap. 10. H. I, 97. Sobre la
perspectiva dindmica y casi evolucionista que atraviesa esta concepcion de
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La dltima afirmacién del texto que acabamos de transcribir
remite al tercero y tal vez més original rasgo de esta concepcién
de la naturaleza y, simultdneamente, aquél que permite mejor su
articulacién con el arte: la insercién de esta concepcién en el es-
quema "complicatio/explicatio”. En tltimo andlisis, y con esto se
acentia la "desconcretizacién" estrictamente material de la natu-
raleza, ella es la "complicacién" de todo lo que aparece plurifi-
cado en el mundo de los entes empiricos, y el movimiento que
esencialmente la caracteriza es el movimiento "explicativo" de la
unidad "complicativa", como lo afirma metaféricamente el autor
en De venatione sapientiae, al admitir que la naturaleza, como
"discipulo del maestro divino" debe "explicar" el "poder-ser-he-
cho" del mundo, conforme a las "razones predeterminadas del
intelecto divino"34. Con esto tenemos el paradigma expresionista
que caracteriza toda la metafisica cusana, y al que ya mds atrés
aludimos, que se extiende a su filosofia de la naturaleza, estable-
ciendo una buena base para una concepcién profundamente ex-
presionista del arte mismo. Es, pues, con este concepto de
naturaleza con el que se va a articular un abarcador concepto de
arte’5, a través de una categoria extremadamente importante para
su teoria del conocimiento, la categoria de "similitudo"5é, la cual
empieza a aparecer, en un texto significativo del De coniecturis,

naturaleza, cf. R. Haubst, Streifziige in die cusanische Theologie,
Aschendorff, Miinster, 1991, 220.

34 Nicolds de Cusa, De venatione sapientiae, cap. 4, H. XII, n° 10, 13: "Hoc
divinum opificium Deus oboedienti scilicet naturae ipsi posse fieri concreatae
tradidit, ut posse fieri mundi secundum iam dictas praedeterminatas divini
intellectus rationes explicaret (...)".

55 Conviene tener en cuenta que Nicolds de Cusa considera bajo el concepto
de arte miltiples actividades que sobrepasan lo que hoy designamos con este
término, desde las técnicas alimenticias hasta el trabajo de los artesanos y a los
actos més intelectuales como el conocimiento, la poesfa y el propio discurso.
Cf. para este amplio concepto, Nicolds de Cusa, De coniecturis, L. 11, cap. 1,
H. III, n°® 178, 178-179 y Compendium, cap. 6, H. XI3, n° 17 y n° 18, 13-
14.

56 Nicol4s de Cusa, De beryllo, H. XI;, n° 7, 9: "Hinc (intellectus humanus)
creat similitudines similitudinum divini intellectus (...). Cf. a propésito de
esto, M. Alvarez-Gémez, "Adecuacion e identidad. Sobre la idea de verdad en
Santo Tomas y Nicolds de Cusa”, Anales de la Cdtedra Francisco Sudrez,
1964 (4), 49-50; cf. también H. Meinhardt, "Exaktheit und
Mutmassungscharakter der Erkenntnis", en K. Jakobi, (ed.), Nikolaus von

Kues. Einfiihrung in sein philosophisches Denken, Karl Alber, Miinchen,
1972, 113-115.
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como una transcripcién del antiguo concepto de "imitatio": "la
naturaleza es unidad, el arte es alteridad, porque es semejanza de
la naturaleza"s?. ;Significa esto que el arte se contrapone a la
naturaleza y sélo se relaciona con ella por imitarla (en una pers-
pectiva pasiva)? Serfa incurrir en una lamentable precipitacién
emitir tal juicio a partir de estas palabras. De hecho, en primer
lugar, el concepto de "similitudo" es el correlativo del concepto
de "assimilatio", que no es meramente pasivo, el cual representa
antes la capacidad de creacién conjetural del espiritu humano.
Ademis, si en el dominio de lo finito es imposible alcanzar el
maximo absoluto o el minimo absoluto, entonces la contraposi-
cioén entre la unidad que es la naturaleza y la alteridad que es el
arte no es total, sino relativa, es decir, es una contraposicion que
supone una cierta sintesis de los respectivos opuestos, lo que, en
otras palabras, equivaldrd a decir que, aunque se distingan, no
hay naturaleza sin arte, ni arte sin naturaleza. Este principio es
vélido, sobre todo, para la realidad divina, de la cual hablando
"intelectualmente”, se podria decir que es, simultdneamente, na-
turaleza y arte, pero a la cual, hablando "divinalmente"5%, a par-
tir de los principios de la teologia negativa, no se le podrd atri-
buir ni una ni otra, ni su respectiva uniéns°,

En el ambito de esta reflexién se realiza, por un lado, el re-
pensamiento en la linea neoplaténica del concepto de "imitatio",
y, por otro lado, la superacién de la ruptura entre lo "natural" y
lo "artificial" con una actualidad que no puede dejarnos de admi-
rar. Por lo que se refiere al primer punto se verifica, como ya
seiialé, la trasposicién del anterior concepto de "similitudo" en el
concepto de "imitatio”, abriendo el camino, mediante la profun-
dizacién posterior del segundo tépico, hacia la consideracion de

la dimensién simbélica tanto del arte como de todo producto ar-
tistico.

De este modo, se comienza por afirmar que, en el mundo fi-
nito, nada se presenta exclusivamente "sélo como naturaleza o

57 Nicolas de Cusa, De coniecturis, L. 11, cap. 12, H. III, n° 131, 126.

58 Para esta distincién entre el "discurso intelectual” y el "discurso divinal"
cf. De coniecturis, L. 1, cap. 6, H. III, n° 24, 30-31.

59 Nicolds de Cusa, De coniecturis, L. I1, cap. 12, H. I1I, n°® 131, 126-127:
"Deus quidem secundum intellectuatem loqualam natura pariter et ars existit
absoluta, licet veritas sit ipsum nec artem nec naturam neque ambo esse".
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s6lo como arte, pero todo participa a su modo de ambos"60, para
afadir enseguida: "Se piensa facilmente que la inteligencia parti-
cipa del arte, en la medida en que emana de la razén divina,
pero, puesto que engendra por si el arte, vemos que es natura-
leza. El arte es una cierta imitacién de la naturaleza, y es evi-
dente que unas cosas sensibles son naturales, otras son artificia-
les. Pero no es posible que las cosas sensibles naturales se
encuentren privadas de arte, lo mismo que las sensibles
artificiales no pueden estar privadas de naturaleza"s!.

Se verifica aqui, en primer lugar, la superacién del corte entre
lo "natural” y lo "artificial”, en un lenguaje tal que algunos pen-
sadores contempordneos, en sus reflexiones antropolégicas, po-
drian, en gran parte, suscribir®2. Nada hay que no sea simultdne-
amente naturaleza y arte: naturaleza en la medida en que todas
las artes, por més "artificiales" que sean, tienen subyacente una
dimensién y una productividad naturales; arte en la medida en
que todo resulta del arte divino, que se exterioriza, expresa y
manifiesta en los seres naturales.

Se verifica, en segundo lugar, el relieve concedido a la inteli-
gencia, ya sea en el pensamiento de la naturaleza, ya sea en el
pensamiento del arte, inteligencia que es, ella también, arte y
naturaleza: arte en la medida en que es una "similitudo" operada
por la razén divina que actualiza todas las cosas; naturaleza ya
que es engendradora de sus expresiones, de entre las cuales me-
rece especial atencién el arte. Y es justamente en esta su dimen-

60 Nicolds de Cusa, De coniecturis, L. 11, cap. 12, H. III, n® 131, 127.

61 Nicolas de Cusa, De coniecturis.

62 Nos referimos particularmente, a C. Lévi-Strauss, el antrop6logo que més
lejos ha llevado el esfuerzo por unir la naturaleza a la cultura (o demostrar la
superacién de su oposicién), como lo subraya F. Dosse en "Claude Lévi-
Strauss: & la couture de la nature et de la culture", J.C. Goddard (ed.), 257:
"L'anthropologie structurale se situe ici d'emblée sur le lieu de la couture entre
la nature et la culture, entre la physique et le moral, entre le monde et 'esprit.
Elle vise & unir, i reconcilier les diverses réalités humaines dans une approche
englobante et totale avec la volonté de dépasser l'opposition entre nature et
culture”. Es evidente que, al hacer esta "reactualizacion" de Nicolas de Cusa
no olvidamos que el estructuralismo de Lévi-Strauss es, como dice P.
Ricoeur, "un kantismo sin sujeto transcendental”, Esprit, Nov. 1963, en
cuanto que el pensamiento de Nicol4s de Cusa comporta no s6lo la referencia a
un sujeto transcendental, sino también, lo cual no es de menos importancia, la
referencia constitutiva de todo el discurso a un sujeto trascendente.

567



JOAO MARIA ANDRE

sién engendradora donde la "imitatio" de la inteligencia adquiere
un profundo sentido creador a un nivel interno y casi ontol6-
gico®3, De ahi que la contemplacién y la profundizacién de los
procesos artisticos sean una via privilegiada para comprender la
propia naturaleza: "en la medida en que el arte imita a la natura-
leza, llegamos a comprender las fuerzas de la naturaleza a partir
de aquello que descubrimos en el arte"64. Hay, pues, una com-
plementariedad entre la reflexién sobre el arte y la reflexién so-
bre la naturaleza. No obstante, y éste es uno de los aspectos que
interesa subrayar, tal complementariedad encuentra su funda-
mento en la propia complementariedad real entre la naturaleza y
el arte, una vez que, en diversos momentos, el Cardenal alemén
afirma explicitamente que el arte ayuda a la naturaleza. Lo dice
cuando se refiere a la dimensién artistica del lenguaje humano$s,
igual que lo vuelve a sefialar cuando se refiere a la conjugacién
de la armonia natural con los sonidos musicales®.

Interesa todavia subrayar, en tercer lugar, que esta importan-
cia de la inteligencia va unida, al final, al hecho de que, por un
lado, la inteligencia, entendida como la mente del artista, es el
verdadero lugar de la creacién, de tal forma que las artes son
"explicaciones" del intelecto humano que, en si, permanece uno e
indivisible: "el intelecto humano, aun permaneciendo uno e in-
divisible en si, se manifiesta visiblemente de modo diferente en
sus diversas artes y en los diversos productos de las artes, aunque
permanezca en todos absolutamente desconocido para la totalidad

63 Podria parecer que contradicen esta interpretacion dindmica y creadora de
la "imitatio" las consideraciones de Idiota de mente, cap. 2, H. V, n°® 62, 96,
en donde los objetos producidos por los escultores y por los pintores son
considerados como meras reproducciones imitativas de objetos exteriores,
frente a la actividad verdaderamente creadora del artesano (fabricante de
cucharas). No obstante, se debe tener en cuenta que el referente de la imitacién
aqui desvalorizada no es la actividad en sf, sino las figuras creadas que ella, a
veces, tiene tendencia a imitar.

64 Nicolds de Cusa, De ludi globi, L. 1, SCHR. III, 226.

65 Nicolds de Cusa, Compendium, cap. 3, H. XI3, n° 7, 7: "Unde confusum
signum ars dearticulat et variat, ut melius varia desideria communicet. Ita
adiuvat naturam", (el subrayado es nuestro).

66 Nicolds de Cusa, Compendium, cap. 9, H. XI, n° 27, 22: "Et hinc haec
ars (musica), cum apertius naturam imitetur, gratior est et conatum naturae
concitat et adiuvat in motu vitali, qui est concordantiae seu complacentiae
motus, qui laetitia dicitur”, (el subrayado es nuestro).
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de los sentidos"67; se une a esto, por otro lado, el hecho de que la
inteligencia es un simbolo que hace presente a la forma de las
formas ("forma formarum"), la cual, mé4s que una "forma for-
mata", es "forma formans", dando a sus concreciones y contrac-
ciones la fuerza engendradora que la caracteriza®8. Asi, en il-
timo andlisis, lo que es imitado en el arte es la forma en este di-
namismo suyo, y entendida como centro de energia, como verbo
dindmico, lo que vuelve a situar tal concepcién del arte en el
marco de la mistica del logos, como tan adecuadamente expresa
la siguiente cita: "De hecho, (el verbo) es la especie del arte que
forma todo. ;Qué podremos concebir, escribir o decir fuera de
esta especie? El verbo es aquello sin lo cual nada fue hecho o
puede ser hecho, porque es la expresién de quien expresa y de lo
que es expresado, como la palabra de quien habla y aquello de
que habla es el verbo, la concepcién de quien concibe y aquello
que es concebido es el verbo, el escrito de quien escribe y aque-
llo que es escrito es el verbo, la concepcién de quien crea y
aquello que crea es el verbo, la formacién de quien forma y
aquello que forma es el verbo, y en términos generales, el hacer
de quien hace y la cosa hecha es el verbo"6%. Este verbo, plenitud
de sentido y dinamismo total, es el que estd presente y actuante
en el arte, es €l el que resulta de la "imitatio” lo mismo que es él
quien realiza la propia "imitatio" y hace del arte el simbolo su-
premo de la creacién en la medida en que del "ars" se asciende al
"artifex"70 y del "artifex" se asciende al "artifex artificis" de
acuerdo con la dimensién anagégica subyacente, como vimos, a
toda esta concepcion estética.

67 Nicolds de Cusa, Compendium, cap. 8, H. XI3, n° 24, 20.

68 Concordamos, pues, plenamente con G. Santinello, Il pensiero de Nicolo
Cusano nella sua prospettiva estetica, Liviana, Padua, 1958, 82, cuando
afirma: "Il concetto di Dio forma formarum da luogo quindi ad una concezione
dinamica di Dio e del mondo. Il dinamismo formatore della forma divina &
formatore di altretanti centri di vita dinamica e formatrice, che sono le varie
forme, variamente partecipanti alle cose 'essere di Dio".

69 Nicolds de Cusa, Compendium, cap. 7, H. XIs, n® 19, pp. 14-15.

70 Cf. G. Santinello, Il pensiero di Nicolo Cusano nella sua propettiva
estetica, 247.
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3. Expresiones significativas de la dimension simboélica
del arte.

8. Nos parece posible, a partir del recorrido efectuado hasta
ahora, identificar dos aspectos relativamente diferentes de la di-
mensién simbélica del arte en Nicolds de Cusa: por un lado, hay
que retener que si la "imitatio” es, antes que nada, "imitatio" de
una actividad que el denso y etimolégico significado del concepto
de naturaleza expresa tan adecuadamente, entonces el arte es, en
cuanto tal, e independientemente de sus productos, simbolo; por
otro lado, el arte se hace presente, con toda su carga dindmica,
en la obra artistica, lo que hace que también esa obra pueda ser
encarada en su dimensién simbdlica. Acerquémonos, de mo-
mento, al primer aspecto, para, al final, hacer una referencia a la
exploracién simbélica de productos artisticos que también nos es
proporcionada por el discurso cusano.

El mévil para una interpretacién simbélica del arte y para su
utilizacién como via de acceso al sentido de la obra creadora di-
vina es dado ya en el De docta ignorantia, en primer lugar
cuando, al final del libro I, el Verbo divino es considerado como
arte por respecto a las criaturas, en una actuacién realizada por
el Padre a través del Espiritu’!, y, en segundo lugar, cuando se
concluye el segundo libro con un auténtico himno al divino arte
creador: ";Quién, pues, no admirard a este artifice que se ha
servido de un tal arte en los mundos, en las estrellas y en las es-
feras celestes, de manera tal que, sin precision alguna, estando la
concordancia de todos en la diversidad de todos, dispone en un
tinico mundo la grandeza de las estrellas, de los lugares y de los
movimientos [...]7"72.

A partir de esta obra, son innumerables los lugares, en los es-
critos cusanos, en los que la simbologia del arte es utilizada para
hablar de la creacién. Y son diversas las artes a las que recurre
el autor en tal proceso comparativo: la escultura, la fabricacion

71 Nicolas de Cusa, De docta ignorantia, L. 1, cap. 24, H. 1, 51: "Et ob hoc
Augustinus Verbum etiam artem ac ideam in respectu creaturarum affirmat.
(...) Nam creatura ex eo, quod Deus Pater est, esse incipit; ex eo, quod Filius,
perficitur; ex eo, quod Spiritus Sanctus est, universali rerum ordini
concordat".

72 Nicolés de Cusa, De docta ignorantia, L. 11, cap. 13, H.I, 112,
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del vidrio y de objetos de madera, la pintura y la musica, por re-
ferirnos sélo a algunos de los casos.

La escultura aparece en el De quaerendo Deum, siendo regis-
trada en tres momentos sucesivos en su respectivo desarrollo,
para poner de relieve la excelencia del "escultor méximo" que es
Dios. En primer lugar, se subraya la omnipotencia del artista
divino, una vez que, si es de admirar un escultor que, en un
trozo de madera, reproduce el cuerpo de un rey, ;no se debera
reconocer con mayor razén "cudn grande seria la maestria de
quien fuese capaz de realizar en acto todo aquello que estd en
cualquier potencia?"73. En segundo lugar, esa excelencia del su-
premo artista es reconocida a partir del hecho de que €l inserta
vida y dinamismo en los objetos de su creacién, lo que la trans-
forma en un proceso abierto e infinito™. Por iltimo, se retoma,
como no podia dejar de ser, el tema de la "creatio ex nihilo",
como marca distintiva ante el obrar humano: "Y es digno de una
admiracién inexpresable, por encima de todo intelecto, que €l no
solo sepa sacar de las piedras hombres vivos, sino también
(crearlos) a partir de la nada y llamar al ser a todas las cosas que
no son, asi como a aquellas que son"7s.

En un escrito practicamente contemporineo de éste, el De ge-
nesi, es la actividad del vidriero la que es tomada como referen-
cia: el artesano prepara el material, lo lleva al horno y, después,
bajo la accién del calor, intenta moldearlo y darle la forma que
tiene en su mente, con el aire que sopla a través de un tubo. En el
caso de la creaciodn, y sin dejar de llamar una vez més la atencién
sobre el hecho de que no existe material previo al acto creador’,
interesa retener que también ella, aqui a semejanza de la activi-
dad del vidriero, es guiada por la "idea" presente en la "mente"
del supremo artista que permanece en la naturaleza y preside
toda su actividad: "Si te percatas bien, también la naturaleza se
sirve del calor del sol para formar las formas sensibles, como el

73 Nicolas de Cusa, De quaerendo Deum, cap. 4, H. IV, n°48, 32,

74 Nicolas de Cusa, De quaerendo Deum, 33: "Sed adhuc mirabilioris
potentiae et scientiae est, qui ipsum granum milii creavit et in ipso hanc
virtutem collocavit”.

75 Nicolas de Cusa, De quaerendo Deum, 33.

76 Nicolas de Cusa, De genesi, cap. 3, H. IV, n° 164, 18: "Tali licet remota
similitudine Deus, licet non coligat ex aliquo quod non creavit possibilitatem
rerum, omnia in esse producit"”.
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vidriero se sirve del fuego, y la naturaleza actia como el espiritu
del vidriero y es guiada por la mente del sumo artista como el
espiritu del maestro es guiado por su mente"77. Es el reforza-
miento de la definicién de la idea de naturaleza a partir de su
principio inteligible y de su dindmica teleolégica lo que estd aqui
presente, de acuerdo, ademads, con lo que sefialamos en la seccion
anterior de este estudio.

En el Idiota de mente y con base en el trabajo del protagonista
de los didlogos, un artesano fabricante de cucharas, vuelve a la
superficie del escrito la misma idea’, pero, debido al pormenor
con que el simbolo es profundizado y desarrollado, se afiade otro
aspecto que es extremadamente importante para la definicién de
la estética cusana, es decir, el establecimiento de la proporcién
que permite el resplandor de lo bello?: "por tanto corto y per-
foro la materia, por ejemplo un trozo de madera, con los diver-
sos movimientos de los instrumentos que utilizo, hasta que apa-
rezca en ella la proporcién debida, en la que la forma de lo que
es propio de la cuchara (‘forma coclearitatis') resplandezca ade-
cuadamente"30,

Por otra parte, si en Nicolds de Cusa se constata la presencia
de una tradicién estética antigua y medieval que podria denomi-
narse estética de la luz, en la cual la visién tiene prioridad y lo
bello se define por la proporcién, se nota también la presencia de
otra tradicidn, que se cruza fecundamente con aquélla y que tiene
también raices antiguas y prolongaciones medievales: la estética
del oido y del nimero3!. Por ese motivo, no es de extrafiar que
en esta misma obra en que se establece una simbologia entre el

77 Nicolés de Cusa, De genesi.

78 Cf. Nicolas de Cusa, Idiota de mente, cap. 2, H. V, n® 62, 96.

79 Es importante sefialar que en el sermé6n Tota pulchra, 33, ya anteriormente
citado, y de clara inspiracién dionisiana y albertista, lo bello aparece
justamente definido a partir de la proporcién "(...) splendorem formae , sive
substantialis sive accidentalis, super partes materiae proportionatas et
terminatas, sicut corpus dicitur pulchrum ex resplendentia coloris super
membra proportionata”.

80 Nicolas de Cusa, Idiota de mente, cap. 2, H. V, n° 63, 97.

81 Sobre los desarrollos medievales de estas dos estéticas, cf. Edgar de
Bruyne, 70-85. Sobre su presencia en Nicolds de Cusa, cf. G. Santinello, I/

pensiero di Nicolo Cusano nella sua prospettiva estetica, 41-73, 159-167 y
191-211.
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divino arte creador y el arte escultérico, predominantemente vi-
sual, aflore en otro lugar la simbologia correspondiente a esa
tradicion estética diferente, es decir, en la que el referente no es
ya el objeto de visién, sino la melodia musical. Dios es, de este
modo, comparado a un misico que organiza los diversos sonidos
de modo tal que de su yuxtaposicién resultan los acordes arméni-
cos en que se traduce el universo: "La mente eterna actia casi
como un miisico que quiere convertir en sensible su concepto:
recoge una multiplicidad de sonidos y los compone en una pro-
porcién conveniente a la armonfa, de modo que en esta propor-
cion la armonia resplandezca dulce y perfectamente cuando ella
se encuentra como en su lugar [...]"82.

Es asimismo en este didlogo donde se invoca también el arte de
la pintura para explicitar la excelencia del hombre como crea-
cién divina, comparado, como ya sefialamos anteriormente, a un
autorretrato de Dios, dotado de una vida y de un dinamismo que
lo vuelven capaz de hacerse cada vez mds semejante a su modelo.

El mismo arte de la pintura es retomado en el De visione Dei
para subrayar un aspecto que, bajo el punto de vista de una re-
flexién metafisica, es fundamental en la profundizacién filoséfica
de la "creatio": la relacion entre la unidad fundante y la multi-
plicidad de los entes creados. Si Dios es unidad, identidad y
plenitud absoluta de sentido, tal riqueza sélo se podri expresar
adecuadamente en una variedad infinita de concreciones, lo
mismo que la plenitud de la idea de un pintor se expresa mejor
en una pluralidad de cuadros que en un tnico cuadro. Es eso lo
que Nicolds de Cusa termina por afirmar cuando, en el iltimo
capitulo de la obra escrita expresamente para los monjes de
Tegernsee, se refiere a la creacién en estos términos: "Ti, Sefior,
que realizas todas las cosas por ti mismo, creaste este universo a
causa de la naturaleza intelectual, a manera de un pintor, que
mezcla los diversos colores, con el fin de poderse pintar a si
mismo, con el objetivo de tener una imagen propia, en la que se
deleite y su arte repose. Y, como el uno no es multiplicable, se
multiplica, al menos, como puede en la semejanza mds préxima.
Crea, no obstante, muchas figuras porque la semejanza de su po-

82 Nicolds de Cusa, Idiota de mente, cap. 6, H. V, n° 92, 137-138.
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der infinito no puede explicarse del modo més perfecto sino en
muchas figuras"s3,

Sin pretensi6én alguna de haber mostrado exhaustivamente los
casos que ejemplifican un recurso simbdlico al arte en el discurso
cusano, pensamos que es posible concluir esta breve enumeracién
con una referencia final a un ejemplo extraido de una de las l-
timas obras del autor y en la que estd presente una vertiente que
hasta ahora no ha sido mencionada: la vertiente ética del hombre,
que se expresa en su capacidad valorativa. La metédfora que le
corresponde tiene como referencia el arte de un acufiador de
monedas y es desarrollada en el segundo libro de De ludo globi:
Dios es ahf presentado como un acufiador de monedas ("no es ab-
surda esta comparacién, cuando concibes a Dios como si fuese un
omnipotente acufiador de monedas el cual, a partir de su excelsa
y omnipotente virtud, puede producir toda moneda"s4), en las
cuales imprime la imagen de su hijo y que, de este modo, desig-
nan, en una multiplicidad de signos, a su unico acufiador8s. Es,
como vemos, una vez més la relacién entre la unidad y la mul-
tiplicidad lo que Nicolds de Cusa pretende profundizar, pero,
ahora, en una perspectiva axioldgica, ya que, si el hombre, como
toda criatura, es una moneda, es, sobre todo, especificamente,
una moneda viva, asumiéndose también como banquero o cam-
bista de las otras monedas, distinguiéndolas y reconociéndoles el
respectivo valor: "El intelecto es aquella moneda que es también
el cambista de monedas, lo mismo que Dios es también aquella
moneda que es también el acufiador de monedas. Por eso el inte-

lecto ve en si el poder, que le es congénito, de conocer y contar
toda moneda"8s.

No se piense, sin embargo, que esta utilizacién simbdlica del
arte anula la distancia que separa lo finito de lo infinito, o, en
otros términos més teoldgicos, la criatura del creador. Una de las
caracteristicas del simbolismo cusano es justamente permitir la

83 Nicoléas de Cusa, De visione Dei, cap. 25, SCHR. III, 214-216.

84 Nicolas de Cusa, De ludo globi, L. I1, SCHR. III, 346.

85 Cf. Nicol4s de Cusa, De ludo globi, 348-350.

86 Nicolds de Cusa, De ludo globi, 352. Ya anteriormente (348), el autor
habia hecho una referencia explicita a la capacidad valorativa del hombre como
cambista: "Magnaque foret nummularii discretio discernendi has omnes
quantumcumque varias monetas (et) numerandi, ponderandi et mensurandi
omnem omnium valorem”, (el subrayado es nuestro).
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inserci6n en su discurso de la articulacién dialéctica entre inma-
nencia y transcendencia, uno de los tépicos fundamentales de su
pensamiento8’, haciendo més perceptible cémo el Absoluto, en
cuanto plenitud de sentido, se contrae en lo finito pero sin redu-
cirse a él en su extremada riqueza y en su indecible trascenden-
cia. De ahi que, al final de esta dltima comparacién, surja de in-
mediato, la pertinente observacién: "Pero el arte de Dios excede
infinitamente el arte del cambista, porque el arte de Dios hace el
ser y el arte del cambista apenas hace el conocer"$8. Asi, el arte
divino es infinito y en eso excede todas las artes humanas, que de
ella no son sino imégenes®. Por eso, como infinito, el arte di-
vino no puede ser medido por ningtn otro arte, lo cual significa
que el arte, como simbolo, s6lo es verdadero simbolo si se tiene
en cuenta la distancia que lo separa del respectivo ejemplar: "Por
eso, todo el arte finito (deriva) del arte infinito. Asi, es necesario
que el arte infinito sea el ejemplar de todas las artes, su princi-
pio, medio, fin, metro, medida, verdad, precisién y perfec-
cién"9. Es en este contexto como se debe también comprender la
serie de analogias establecidas en la Carta a Albergati entre una
rosa pintada, resultado del arte humano, y una rosa verdadera,
resultado del arte divino actuante en la naturaleza: "Lo mismo
que una rosa pintada, obra del intelecto, es a la rosa verdadera,
obra de Dios, asi nuestra fuerza intelectiva es a la fuerza intelec-
tiva divina: y asf como la rosa pintada es a la rosa verdadera, asi
la rosa verdadera es al intelecto vivo"9l.

9. Pensamos que la profundizacion de la dimensién simbélica
del arte en una perspectiva ascendente, es decir, en orden a una
comprension (que serd necesariamente incomprensible) de la ac-
cién divina en cuanto absoluta posicién de ser y de sentido, tiene
una primacia evidente en los textos del Cardenal alemdn. Eso, sin

87 Cf. a este prop6sito, las consideraciones de A.L. Gonziélez, en "Creador y
creatura en el De visione Dei de Nicolas de Cusa", en Biblia, Exégesis y
Cultura. Estudios en honor del Prof. D. José Maria Casciaro, Ediciones
Universidad de Navarra, Pamplona, 543-564, 555-557 (cit. "Creador y
creatura"), que condensan sintéticamente la perspectiva cusana sobre la
inmanencia y la trascendencia del Absoluto.

88 Nicolas de Cusa, De ludo globi, L. 11, SCHR. III, 348.

89 Nicolés de Cusa, Idiota de mente, cap. 2, H. V, n° 61, 95.

90 Nicolds de Cusa, Idiota de mente, cap. 2, H. V, n° 61, 95.

91 Nicolds de Cusa, Carta a Albergati, Cusanus-texte, IV, n° 20, 4.
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embargo, no impide que reconozcamos, a partir también de esos
textos, una simbolizacién omnidireccional, esto es, una simboli-
zacién que, sin descuidar el movimiento ascendente, se ejerce
también en una perspectiva horizontal, permitiendo iluminar las
muiltiples actividades humanas. El texto de la Carta a Albergati
que acabamos de citar muestra, por ejemplo, que el arte, ademas
de ayudar a conceptualizar la fuerza creadora divina, ayuda
también a plantear las caracteristicas de los procesos cognosciti-
vos humanos, designados precisamente, sobre todo a partir de la
segunda gran obra filos6fica del autor, como el arte de las conje-
turas®?2. También el segundo capitulo de Idiota de mente, citado
ya varias veces a lo largo de este estudio, es un buen ejemplo de
c6mo la simbologia del arte puede ser explorada ya sea en una
reflexion sobre el conocimiento humano, ya sea en una reflexién
sobre el propio discurso y sobre la esencia del lenguaje, puesto
que, en este texto, el conocer y el hablar aparecen como activi-
dades investigadas simbdlicamente a partir del modo de operar
del artesano al extraer de un trozo de madera sus cucharas®3. De
esta manera, si tenemos en cuenta que hay una dimensién artis-
tica que caracteriza practicamente todas las actividades humanas,
y particularmente el conocimiento y el discurso, lo que se veri-
fica es que, al mismo tiempo que cualquier arte concreto humano
puede funcionar como simbolo del arte infinito, puede también
funcionar como simbolo de otras artes, aunque unas en relacién a
las otras asuman trazos que las caracterizan especificamente: lo
simbélico es, de este modo, un sentido que circula en todo el ac-
tuar humano y entre éste y el operar divino. De cualquier modo,
hay siempre, sin duda, una sobredeterminacién por la direccién
vertical ascendente, en la medida en que, al nivel de las artes
humanas, el arte de las artes es el arte de la filiatio, que tiende
hacia la deificatio%, término final del movimiento de retorno al

92 Cf. Nicolas de Cusa, "Prologus", De coniecturis, L. I, H. III, n° 4, 6.

93 Cf. particularmente por lo que se refiere a la articulacion con la filosofia
del lenguaje, J.M. André, "O problema da limguagem no pensamento
filos6fico-teol6gico de Nicolau de Cusa", Revista Filosdfica de Coimbra,
1993 (2, 4), 391-393, y también M. Stadler, Rekonstruktion einer
Philosophie der Ungegenstdindlichkeit. Zur Struktur des cusanischen
Denkens, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen, 1983, 28-37.

94 Para una correcta comprensién del arte de la "filiatio", cf. especialmente
Nicolas de Cusa, De filiatione Dei, cap. 2, H. TV, n® 58, 44.
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principio fundante y determinante dltimo para la comprensién de
la verdadera y auténtica dimension anagdgica del arte humano.

10. Seria ahora el momento de pasar de la reflexién sobre la
dimensién simbélica del arte, en cuanto tal, en que nos hemos
estado moviendo, a abordar la exploracién simbélica de los pro-
ductos de la actividad artistica. La extensién de este estudio no
nos permite avanzar pormenorizadamente por tal via, pero no
podemos dejar de hacer referencia a dos casos paradigmaticos: la
mirada omnividente del De visione Dei y el juego de la bola del
De ludo globi.

El libro de De visione Dei, o tratado De icone, como también
el autor lo designd, es todo €l una reflexién que se constituye a
partir de la experiencia de la contemplacién de un cuadro en que
estd pintado un rostro con una mirada omnividente u omnidirec-
cional: cualquiera que sea el punto desde donde es mirado y
cualquiera que sea el movimiento o los movimientos efectuados
en cuanto se mira el cuadro, la mirada del rostro alli represen-
tado parece fijarse en la mirada de quien lo contempla, debido al
"sutil arte"95 perspectivistico con que estd pintado. Al abordar
esta obra, lo que mas nos interesa, de momento y en el contexto
de esta reflexidn, es la metodologia sugerida y seguida en la ex-
ploracion de este objeto artistico, la cual nos coloca claramente
en el camino delineado por las tres etapas de la "symbolica in-
vestigatio", descritas en el capitulo 12 del libro I del De docta
ignorantia en orden a un aprovechamiento filoséfico-teolégico
de los simbolos mateméticos: "Es necesario, en primer lugar,
considerar las figuras matemadticas finitas con sus pasiones y sus
razones, y transferir, de modo correspondiente, estas razones a
las figuras infinitas, y, después, elevar ("transsumere") las pro-
pias razones de las figuras infinitas al infinito simple, completa-
mente desligado de cualquier figura"%. Como ya en otro estudio
tuvimos oportunidad de sefialar??, los capitulos iniciales del tra-

95 Cf. Nicolas de Cusa, "Praefatio”, De visione Dei, SCHR. III, 94,

96 Nicolds de Cusa, De docta ignorantia, L. 1, cap. 12, H. 1, 24.

97 Cf. .M. André, "O simbolismo no discurso filoséfico de Nicolau de
Cusa", en Filosofia y ciencia en el Renacimiento. Actas del Simposio
celebrado en Santiago de Compostela, del 31 de Octubre al 2 de Noviembre de
1985, Servicio de Publicaciones e Intercambio Cientifico de la Universidad,
Santiago de Compostela, 1988, 324 y 325 (cit. "O simbolismo").
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tado nos proporcionan, en primer lugar, una exploracién de las
caracteristicas del cuadro, con base en lo que podriamos designar
como la experiencia humana de la finitud de la mirada contraida,
frente a las potencialidades infinitas de la mirada omnividente. A
continuacién, se proyectan esas caracteristicas de la mirada om-
nividente en el mirar divino, haciéndolas sufrir la "pasién de la
infinitud" y admitiendo que "nada puede aparecer en relacién a
la mirada del icono de Dios que no sea mas verdadero en la ver-
dadera mirada de Dios"%. Finalmente, hay que efectuar la
"transsumptio" que nos permite traspasar la "puerta del muro del
Paraiso", operacién que este escrito designa con el verbo "tran-
silire"?9, lo cual permite superar la dimensién metaférica de la
mirada y situarnos en la unidad simplicisima y absoluta de la
realidad divina y en su "incomprensible comprensién”. En esta
ultima etapa, y a través de este transito, "la vision de Dios, hasta
entonces explorada simbdlicamente, nos proyecta hacia una
nuestra vision de Dios, que no es puro éxtasis mistico, sino docta
ignorantia consubstanciada en conjetura mental sobre lo que es-
capa a los limites conceptuales de la razén humana"100.

Por otro lado, y ademds de otros niicleos teméticos que po-
drian merecer nuestra reflexién a propdsito de este texto en
Nicol4s de Cusal0l, nos interesa especialmente llamar la atencion,
en seguimiento de las consideraciones anteriores, sobre dos as-
pectos que nos parecen esenciales: en primer lugar, el autor, en
su reflexién, se desmarca efectivamente de una perspectiva ale-
gorica del arte, para insertarse en una perspectiva claramente
simbdlica: el icono no es sino una mediacién experiencial, asu-
miendo una funcién cognoscitivamente heuristica, es decir, no se
trata de tomar el cuadro en la dimensién figurativa que los "re-

98 Nicolas de Cusa, De visione Dei, cap. I, SCHR. III, 98.

99 Nicoléds de Cusa, De visione Dei, cap. 6, SCHR. III, 116: " Qui igitur
transilire debet omnem lucem necesse est, quod subintrat careat visibili luce.
[...] Quando igitur (oculus) scit caliginem maiorem tanto verius attingit in
caligine invisibilem lucem. Video Domine sic et non aliter innaccessibilem
lucem et pulchritudinem et splendorem faciei tuae revelate accedi posse”.

100 J M. André, "O simbolismo", 325.

101 A €] se dedic6 también A.L. Gonzélez, "Creador y creatura”. De entre la
amplia bibliograffa sobre esta obra, merece especial relieve Mirteilungen und
Forschungsbeitrige der Cusanus-Gesellschaft, 1989 (18) que redne las actas

de un Simposio promovido en Trier sobre el De visione Dei, titulado "Das
Sehen Gottes nach Nikolaus von Kues".
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tratos” asumen normalmente en la vivencia religiosa, sino de
profundizar en una estética existencial, en la que el producto ar-
tistico funciona como apelacién a una "vivencia ético-especula-
tiva" que permite interpretar el movimiento discursivo cusano
como una "pragmdtica figurativo-pictérica"102; en segundo lu-
gar, se verifica la superacién de una visién objetivistico-repre-
sentativa de la obra de arte!03, para admitir una intima articula-
cién entre imagen y verdad, entre representacién y concepto,
pero de un modo tal que "lo que el cuadro representa no se agota
en su traduccién conceptual ni en una materializacién de algo que
mentalmente se haya adquirido en un previo movimiento re-
flexivo"104, En esta fntima articulacién se hace presente la dis-
tancia que hace que el icono remita hacia la plenitud que lo
fundal0s, pero que él, no pudiendo agotarlo, sefiala solamente en
su invisibilidad. El cuadro se convierte, asi, en simbolo de la do-
nacion de la mirada divina, que, a su vez, es simbolo del propio
don divino, en el que el ser visto de Dios no es sino su ver a
aquel que lo vel%,

Nos gustaria concluir esta aproximacién a la simbologia del
arte con una referencia a otro simbolo, impregnado de profundas
y miiltiples connotaciones artisticas, y que permite profundizar
en la situacién existencial del hombre en su actividad mental y
cognoscitiva y en su vertiente intrinsecamente filosofante en la
biisqueda de la verdad: se trata del juego, que constituye el punto
de referencia de una de las dltimas obras del Cardenal y que,
debido a esa circunstancia, permite percibir la seriedad lidica
con que llevé a cabo su propia meditacién filoséfica.

En el principio del didlogo, sus interlocutores, admirados por
el hecho de que el Cardenal se dedique a una practica lddica, le

102 Cf. A. Stock, "Die Rolle der 'icona dei' in der Spekulation 'De visione
Dei', Mitteilungen und Forschungsbeitriige der Cusanus-Gesellschaft, 1989
(18), 61.

103 Cf. N. Herold, "Bild der Wahrheit - Wahrheit des Bildes. Zur Deutung
des 'Blicks aus dem Bild' in der cusanischen Schrift 'De visione Dei", en V.
Gerhart y N. Herold (ed.), Wahrheit und Begriindung, Konigshausen und
Neumann, Wurzburg, 1985, 82.

104 1 M. André, "Mistica y conocimiento”, 123.
105 Cf. J.L. Marion, L'idole, 198.
106 Cf. Nicolas de Cusa, De visione Dei, cap. 5, SCHR. III, 108.
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interrogan sobre el sentido que figurativamente comportal®’, Y,
por las respuestas que van siendo formuladas y desarrolladas a lo
largo de la obra, nos parece legitimo afirmar que este "juego de
la bola" aparece con una dimensi6n estética a tres niveles relati-
vamente distintos: al nivel de su concepcién, al nivel de la reali-
zacién material de los soportes e instrumentos con que se juega y
al nivel del propio ejercicio del juego en si.

En cuanto al primer nivel, hay que reconocer la actividad cre-
adora que implica la invencién de un juego nuevo y de sus re-
glas, y que justamente permite distinguir al hombre de los otros
animales!8. En este caso concreto, el juego se resume, en su
concepcidn, en lo siguiente: hay, dibujados en el suelo, diez cir-
culos concéntricos, numerados de 1 a 10 del exterior hacia el in-
terior, y siendo el ltimo de los circulos un punto, que constituye
el centro de todos los otros. Hay ademds una bola, casi semiesfé-
rica, que el jugador lanza con el fin de alcanzar el centro de los
circulos. No obstante, como la bola no es totalmente maciza, sino
que tiene una concavidad también ella semiesférica, en direccién
a su centro, su recorrido no es rectilineo y lineal, sino circular y
en espiral, lo cual introduce en el lanzamiento un significativo
movimiento aleatorio, que dificulta la prosecucién del objetivo
del juego.

En cuanto al segundo nivel, la actividad creadora estd funda-
mentalmente en el arte del torneador, que debe hacer pasar a la
madera la idea de la bola concebida en su mente. De ahf que el
torneador también sea, por eso, un artista.

Finalmente, el iltimo nivel estético en la consideracion de este
juego estd en lo que se podria llamar el arte de jugar: cada juga-
dor realiza los lanzamientos, intentando alcanzar el centro y ob-
tener el mayor mimero de puntos posible.

107 Cf. Nicolés de Cusa, De ludo globi, L. I, SCHR. IIL, 222: "Admiramur
omnes hunc novum iocundumque ludum, forte quia in ipso est alicuius altae
speculationis figuratio, quam rogamus explanari.”

108 Nicolas de Cusa, De ludo globi, L. 1, SCHR. 111, 250: "Cogitavi invenire
ludum sapientiae. Cogitavi quomodo illum fieri oporteret. Deinde terminavi
ipsum sic faciendum ut vides. Cogitatio, consideratio et determinatio virtutes

sunt animae nostrae. Nulla bestia talem habet cogitationem inveniendi ludum
novum".
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Lo mas importante, sin embargo, no estd en el juego en si,
sino en su simbologia, como el propio autor reconoce: "Pienso,
en efecto, que este ejercicio de la bola, tan agradable para noso-
tros, representa una no pequefia filosofia"19®. En este reconoci-
miento de la dimensi6n filos6fica de la actividad lidica, Nicolas
de Cusa se afilia a una tradicién de inspiracién platénicallo y
hace de €l un instrumento privilegiado para el desarrollo de su
"aenigmatica scientia", ya sea con orientaciones ontol6gicas,
cosmolégicas y gnoseolégicas, ya con orientaciones antropol6gi-
cas, €ticas y teoldégicas!!!. Estas potencialidades expresivas del
"juego de la bola" radican en el hecho de ser asumido como sim-
bolo de la propia vida, pensada en el marco del pensamiento
cristiano que impregna toda la filosofia cusana. Las afirmaciones
siguientes condensan bien la amplitud de esas posibilidades re-
flexivas: "Afirmo que este juego expresa el movimiento de
nuestra alma que va de su reino al reino de la vida en que esté el
reposo y la felicidad eterna. En su centro gobierna Jesucristo,
nuestro rey y dador de vida. En la medida en que es semejante a
nosotros, él mueve la esfera de su persona, de modo que repose
en el centro de la vida. Ya que €l dejé su ejemplo, hagamos como
é1 hizo. Que nuestra bola siga la suya, aunque sea imposible que
una bola diferente consiga el reposo en el mismo centro de la
vida en que reposa la bola de Cristo. Dentro del circulo hay, en
efecto, infinitos lugares y mansiones. La bola de cada uno se de-
tiene en el punto y el 4tomo que le es propio y que ningiin otro
jamds puede alcanzar"!12.

¢ Qué consecuencias filosoficas podriamos sacar de este sim-
bolo profundamente artistico? En primer lugar, en el juego de la
vida, cada uno es simultdneamente el jugador y la bola que por si

109 Nicolds de Cusa, De ludo globi, L. 1, SCHR. III, 222.

110 Sobre las fuentes plat6nicas y neoplaténicas del tratamiento simbélico del
juego, G. von Bredow, "Einfiithrung", en Nikolaus von Klues, Vom
Globusspiel. De ludo globi, Felix Meiner, Hamburg, 1952, VII-XXXI y
lamgién H. Rahner, Der spielende Mensch, Johannes Verlag, Einsiedeln,
1952.

111 Para un andlisis de las miiltiples direcciones en que es explorado el juego,
cf. G. Heinz-Mohr, Das Globusspiel des Nikolaus von Kues. Erwiigungen zu
einer Theologie des Spiels, Paulinus Verlag, Trier, 1965; para una lectura mas
mistica, en un marco actual, cf. H. Goldschmidt, Glebulus cusani. Zum
Kugelspiel des Nikolaus von Kues, Paulinus Verlag, Trier, 1989.

112 Nicolas de Cusa, De lude globi, L. 1, SCHR. II1, 270-272.
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mismo es jugada. En segundo lugar, porque nos jugamos a noso-
tros mismos en libertad y sin constricciones, somos responsables
por la forma como jugamos. En tercer lugar, puesto que el cen-
tro de los circulos es el simbolo de la verdad, este juego es, como
también lo es la caza tratada en el De venatione sapientiae, sim-
bolo del "juego de la sabiduria"!!3, lo cual transforma, en esta
perspectiva, a todo fil6sofo en un verdadero "homo ludens", ha-
ciendo de la actividad lddica el simbolo més fecundo para pensar
la dimensién intrinsecamente artistica de la propia actividad filo-
soficall4. Arte y juego se cruzan asi fecundamente en el discurso
cusano, porque, en iltimo andlisis, el juego es arte y el arte es
juego, como la vida y el pensamiento son un juego artistico en su
mds profunda seriedad.

11. Con la simbologia del arte ldidico concluimos este reco-
rrido por la dimensién simbélica del arte en Nicolds de Cusa. Y
si, en la introduccién de este estudio, consideramos que era po-
sible releer fructuosamente, en términos actuales, los textos de
este pensador mistico del siglo XV, ya sea en las relaciones pos-
tuladas por la articulacién entre la naturaleza y el arte, ya en la
acentuacién de la simbologia de la actividad estética, pensamos
que con esta concepcién del cardcter lidico de la actividad re-
flexiva se abre un paradigma filoséfico cuyas potencialidades to-
davia hoy contintian siendo investigadas.

Es en esta riqueza conceptual donde Nicolds de Cusa nos des-
lumbra, siendo también €1, en su discurso, un verdadero simbolo
que permite realizar armoniosamente la filosofia en el propio
intento del ejercicio de la Historia de la Filosofia, pensando en el
Renacimiento, por un lado, sin forzar a sus autores a decir lo que
efectivamente no dijeron, y por otro lado, sin abandonar los

problemas que tedrica y existencialmente nos preocupan como
hombres del siglo XX.

Jodo Mana André
Universidad de Coimbra
Coimbra Portugal

113 Nicolas de Cusa, De ludo globi, L. I, SCHR. 11, 250: "Cogitavi invenire
ludum sapientiae".

114 Cf. W. Haug, "Das Kugelspiel des Nikolaus Cusanus und die Poetik der
Renaissance", Daphnis, 1986 (15), 360-361.
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